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Der Weg ins Archív 
Narrative des kulturellen Gedáchtnisses 
in Christoph Ransmayrs Die letzte Welt 
In Christoph Ransmayrs 1988 erstmals publiziertem Román Die letzte Welt1 reist der 
Römcr Cotta dem nach Tomi, dem heutigen Constanta, verbannten Schriftsteller Publius 
Ovidius Naso ans Schwarze Meer nach. Von dieser Expedition erhofft er sich nichts Ge-
ringeres als die „Wahrheit über den Dichter nach Rom" zu bringen und vielleicht sogar 
„sein verschollenes Werk" (131), die Metamorphosen, zu finden, wobei er sich wie ein 
ambitionierter Forscher Mcriten für die Resultate seiner Rccherchen erhofft. Wahrend 
er auf der Überfahrt massiv unter Seekrankheit leidet, mait er sich den Triumpf aus, 
der ihn in Rom erwarten würde, wenn es ihm tatsáchlich gelang, (...) mit der unbezweifelbaren 
Wahrheit über Leben und Tod des Dichters aus der eisernen Stadt zurüekzukehren, wer weiB, viel-
leicht sogar mit einer neuen Fassung oder einer in die Verbannung geretteten Abschritt der Metamor-
phoses (130). 
Dass Cotta der erste überhaupt ist, dem es gelingt, zu Naso nach Tomi zu reisen - ein 
Privileg, das bis dahin noch keinem gewahrt worden war, und das auch Cotta sich offen-
sichtlich erschlichen hat, ist er doch „ausgestattet mit dem PaB und den Papieren eines 
an Wundbrand verstorbenen Triestiner Matrosen" (130) unterwegs - verweist auf die 
Selektionsprinzipien, die zu allén Zeiten die Zugangsmöglichkeiten zu Archíven einge-
schrankt habén und einschránken. 
In Ransmayrs Román wird Tomi zum Ort der archivalischen Recherche des jungen 
Römers, doch auch ihm gewahrt dieses „Archiv" nur widerwillig Einblick: „Die ersten 
Antworten, die Cotta in Tomi bekam, waren wirr und oft nur Erinncrungen an alles, 
was hier jemals seltsam und fremd gewesen war." (11) Cotta findet sich schwcr zurecht, 
denn er versteht die Codes des Ortes nicht. Er hált nach einem Manuskript Ausschau, 
nach Schrift. Auf diese Weise korrespondiert er mit Theorien des Archivs von Walter 
Benjámin bis Jan und Aleida Assmann. lm Sinne von Aleida Assmanns kulturwissen-
schaftlich-medientheoretischer Auffassung wird das Archiv als mediale Speicherung 
von kulturellen Gedáchtnisinhalten verstanden.2 Dabei gilt es allerdings die poctischc 
1 Ransmayr, Christoph: Die letzte Welt. Román. Mit einem Ovidischen Repertoire. Frankfurt am 
Main: S. Fischer 2008. Die Seitenangaben in Klammern im Text beziehen sich auf diese Ausgabe. 
2 Assmann, Aleida: Speichern oder Erinnern? Das kulturelle Gedáchtnis zwischen Archiv und Ka-
non. In: Csáky, Moritz / Stachel, Peter (Hg.): Speicher des Gedáchtnisses. Bibliotheken, Museen, 
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Bcsondcrheit eines auf Narration beruhenden Archivs zu berücksichtigcn, immerhin 
handelt es sich im vorliegendcn Fali schlicBlich um einen literarischen Text, der zwar an 
antiké Mythen anschlieBt, diese allerdings mit fiktíven Elemcnten erweitert. 
1. Die Schrift als konstitutive Basis des Archivs 
Einen wichtigen Stcllenwert nimmt die Schrift als Leitmedium der Kultur in allén The-
orien des Archivierens ein, vor allém für Assmanns Archivbegriff ist die materielle Fi-
xierung des Gespeicherten zentral: „Das Archiv entsteht mit der Schrift. Schriftlose Ge-
sellschaften produziercn keine Restbestandc und brauchen alsó keine Archive", betont 
Aleida Assmann im Artikel Das Archiv und die neuen Medien des kulturellen Gedacht-
nisses.3 Schriftliche Texte kann man speichern und damit in gleichcr Form wieder und 
wieder abrufen, wodurch sie eine gewisse materielle Fixierung aufweisen, die freilich 
der Entschlüsselung und Interpretation bedarf. Assmann stellt diesem Begriff von Ar-
chiv das Erinnern als einen ,,unkontrollierbare[n] Prozess" gegenüber.4 Folgt man dieser 
Differenzierung, erscheint das Archiv im Gegensatz zur individuellen oder kollektiven 
Erinnerung vergleichswcise sicher und stabil. Dieser Auslegung folgt auch Christoph 
Ransmayr im Román Die letzte Welt stellenweise, etwa wenn er Ovids Bedeutsamkeit 
an die Schrift bindet, indem er schreibt: „Nasos Ruhm galt nur, wo der Buchstabe etwas 
galt" (40-4145). 
Einen wesentlich dynamischeren Archivbegriff vertritt dagegen Michcl Foucault im 
Band Archáologie des Wissens, wo er das Archiv als „dynamisches System der Formá-
don und der Transformation der Aussagen" definiert.5 Diese Auffassung reflektiert die 
„Konstruicrtheit" jedes Archivs und betont die Lücken und Ausschnitthaftigkeit jeder 
materiellen Sammlung von Gedachtnispartikcln. Grundsátzlich besteht ein Archiv aus 
zusammengetragenen Materialien, was jeden Anspruch auf Vollstandigkeit von vome 
heréin verunmöglicht, zumal die Auswahl immer von den Kriterien und MaBstaben je-
ner bestimmt wird, die über die Macht des Auswáhlens verfugen. In der Letzten Welt 
teilt sich diese Rolle vielföltig auf, und zwar auf alle Ebencn der Erzahlung. Das Archiv 
'st plurizentrisch angeordnet und der Begriff der „Schrift" lásst sich nur dann appli-
Archive 2: Die Erfindung des Ursprungs - Die Systematisierung der Zeit. Wien: Passagen 2001, 
S. 15-29. 
Assmann, Aleida: Das Archiv und die neuen Medien des kulturellen Gedáchtnisses. In: Stanit-
zek, Georg / VoSkamp, Wilhelm (Hg.): Schnittstelle. Medien und kulturelle Kommunikation. Köln: 
OuMont Buchverlag 2001, S. 268-281. 
Assmann 2001 (Speichern oder Erinnem), S. 15-29. 
Foucault, Michel: Archáologie des Wissens. Aus dem Französischen von Ulrich Köppen. Frank-
furt am Main: Suhrkamp 1988, S. 188. 
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zieren, wenn man diesen als sehr weitcn Textbegriff auslegt, der auf jeden Fali Bilder 
(Arachnes Tcppiche), mündliehe Erzáhlungen (zum Beispiel von Echo und von Fama) 
und Ereignisse (Transformationen, Filmvorführungen) einschlicBt. 
2. Verwischte Spuren 
Dies legt nahe, Foucaults dynamischen Archivbegriff als „komplexes System von ma-
terillen Institutionen"6 mittels Sigmund Freuds Verstandnis der Spur, das er in der Notiz 
über den Wunderblock (1925) zum Ausdruck bringt, zu erweitern. Freud teilt die Auf-
fassung, wonach sich die Funktionsleistung des Gedachtnisscs durch schriftliche Auf-
zeichnungen erganzen lásst; das Bild der Spuren auf einer Wachstafel ermöglicht ihm 
zwischen Schrift und Spur zu unterscheiden: Wenn man das Blatt auf dem Wachsblock 
anhebt, löscht dies zwar die Schrift auf dem Blatt, die Spuren davon bleiben allerdings 
im Wachsblock erhalten. Áhnlich wie bei Assmann ist die Schrift das dauerhaft Fixierte, 
wáhrend die Spuren durch das wiederholte Schreiben auf Wachstafeln entstehen; die 
Aufzeichnungen bleiben auch dann noch in das Wachs eingedrückt, wenn das Papier 
zum Neubeschreiben angehoben und damit die Schrift eigentlich bereits gelöscht wird. 
Allerdings verwischen diese Spuren, je öfter die Wachstafel verwendct wird.7 
Diese Mctapher der sich entziehenden Spuren wird Ransmayrs Román vermutlich 
am besten gerecht, denn exakt mit dieser Problematik ist Cotta in Tomi konfrontiert, wo 
er nur noch schwierig zu entziffernde Überreste von Schrift entdeckt. Einzig in Trachila, 
Ovids abgelegenem und bereits verfallenem Gehöft im Gebirge hinter der Stadt, sind 
Fragmente auf Steinen und Stofffetzen erhalten, doch auch von diesen niedergeschrie-
benen Dokumenten findet der ambitionierte Römer fast nur noch „deren verwischte 
Spuren" vor (213). Die sparlich erhaltenen schriftlichen Dokumente sind nicht auf Pa-
pier geschricben, sondern in „Steine, Granittafeln, Menhire, Schieferplatten, Saulén und 
rohe, wuchtige Quader" eingehauen und nicht auf Anhieb lesbar. Denn diese Steine 
sind von „Flechten und Moos überwachsen" und müssen von Pythagoras erst in einer 
grösslichen Reinigungsaktion mit Essigsaure von ,,Hunderte[n], Tausende[n] kleine[n] 
Nacktschnccken" (50) befreit werden, bevor Cotta „immer mehr Worte, Sátze, unlc-
serlich manche, andere ungelenk eingeschlagen wie von einem, der sich in der Stein-
metzarbeit erst versucht hatte, finger- und handgroBe Schriftzeichen" auf den Menhircn 
wahmimmt und schlieBlich als die 15 Verse des Epilogs aus Ovids Metamorphosen 
entziffert (43^)5). 
6 Ebd., S. 150. 
7 Vgl. Freud, Sigmund: Notiz über den „Wunderblock" (1925). In: Ders.: Gesammelte Werke, 
Bd.14. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1999, S. 1-8. 
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Das schriftlichc Archív wird erst nach umfangreichcr Sáubcrung der Artcfakte als 
solches erkennbar, muss mühsam aus den verschicdenen Spuren zusammengesetzt und 
kombiniert werden, um einen zusammenhangenden Sinn sichtbar werden zu lassen. 
Die einzelnen „Dokumentc" dckodieren sich dem Archivbeniitzcr Cotta nicht von 
selbst, sondern er bedarf der Hilfe des Archivars, im Falle der Steine von Pythagoras, 
um den Wert der Dokumcnte überhaupt erst erkennen zu können. Dies fuhrt eindringlich 
vor Augen, dass sich Schrift als materielle Basis des Archivs - zumindcst in diesem Ro-
mán - als kaum oder überhaupt nicht zuverlassiger erweist als individuellc Erinnerung. 
Der Erkcnntniswcrt ergibt sich nicht aus dem Archivgut per se, sondern erst aus deren 
Aufbereitung und Bereitstellung fur den Benützer sowie deren Interpretation. 
Gleiches gilt für die anderen Steinmale in Trachila: „Dutzende schlanke Regei, 
mannshoch die gröBten, die kleinsten reichten Cotta kaum bis an die Knie", die flat-
ternde StofTFáhnchen an den Kegelspitzen aufwcisen und zusammen gelesen mit dem 
Satz „Keinem bleibt seine Gestalt" (1415) beschriftet sind. Dieser Satz fuhrt in der Letz-
ten Welt expressis verbis die Metamorphosen cin, jenes Werk, das der fiktíven Roman-
handlung zufolge Ovid in seiner römischen Villa verbrannt hat und nur noch als Text aus 
zweiter Hand - aufgezeichnet nach den Erinncrungen seiner Zuhörer, die immer wieder 
nur Bruchstücke daraus gehört habén - fragmentarisch und transformiert überliefert ist. 
3. Ordnungen des Archivs 
Indcm Cotta ein StoffTahnchen von einem Kegel in Nasos Haus nimmt, unterláuft er 
die „Konsignationsmacht" im Sinne Jacques Derridas," der den Begriff für das Erstel-
len einer systematischen Ordnung aus den Konvoluten der materiellen Archivalien ein-
gcführt hat. Nasos Knccht Pythagoras, der Archivar dieses steinernen Archivs, kann 
die Zerstörung seiner Ordnungsschemata freilich nicht akzeptieren und fordert Cotta 
konscquentcrweise auf, das entwendetc Dokument zurückzubringen (15) und damit die 
archivalische Ordnung wieder herzustcllen. 
Der Benützer des Archivs muss permanent versuchen, Ordnung in die vorliegenden 
Materialicn zu bringen; im spáteren Verlauf des Romans hangt Cotta die Stofffáhnchen 
aus Trachila auf Hanfschnürcn auf, um sie zu entschlüsseln: 
Cotta versuchte die Ketzen zu ordnen: Jede Schnur trug einen Zusammenhang, trug einen Namen 
und alles, was sich mit diesem Namen verbinden lieB - Arachne ... Möwen ... Seide ... Wohin aber 
waren die vielen Namen von Pflanzen und Steinen zu hangén, die er auf dem ausgelaugten Gewebe 
8 Derrida, Jacques: Archive Fever. A Freudian Impression. Translated by Eric Prenowitz. In: Diacritics 
25/2 (1995), S. 9-63. 
101 
Helga Mitterbauer 
entzifferte? Auf Echos Schnur? Auf jene des erstarrten Fallsiichtigen? Das Spiel, als Spiel als bloBer 
Behelf zur Sichtung eines Lumpenbündels begonnen, lieB ihn manchmal tagelang nicht los. (221) 
Es dauert einige Zeit, bis Cotta zur Erkenntnis gelangt, dass sich die Metamorphosen 
ihm in standig neuen, háufig auch einander widersprechendcn Darstcllungsformcn 
prasentieren. Nicht als geschriebcner Text, sondem transformiert, oft nur in Bruchstü-
cken oder Andeutungen begegnen ihm die Sagen in vielfáltiger Gestalt, und lange hat 
er Schwierigkciten, dicse Zeichen als Fragmcnte aus Ovids Wcrk zu decodiercn. An-
fangs nimmt er die von Arachne gewebten Teppiche, die ihn in seincm Zimmer seit dem 
Tag seiner Ankunft umgebcn habén, kaum wahr, dann beunruhigen ihn die eindringlich 
leuchtenden Farben so sehr, dass sie ihm den Schlaf raubcn: 
Hatte er seit dem Tag seiner Ankunft zwischen gewebten EluBISufen, Urwáldern, Meeresbuchten und 
blühenden Ebenen gelebt, ohne eine einzige Landschaft der Phantasie des Verbannten wiederzuer-
kennen?(167) 
fragt er sich plötzlich. Als er die Webcrin besucht, um ihre vollstandigc Teppichsamm-
lung einzusehcn, ist Echo - die einzige, die das Fingeralphabet der taubstummen Arach-
ne hatte übersetzen können - langst verschwunden, ein Austausch über die Motivc alsó 
nicht mehr möglich. Als einzige Kommunikationsform bleibt das Kopf-Schütteln bzw. 
-Nicken auf die vom Mund des Fremdcn abgelesenen Fragen (12). 
Viele Informationen erreichen Cotta nur in Form von Gcrüchtcn, für deren Ver-
breitung sorgt vor allém Fama, die Witwe des Kolonialwarenhándlers. Allc erinnern 
sich, „daB Naso der Römer war, der Verbannte, der Dichter, der mit seinem griechi-
schen Knecht in Trachila hauste, einem aufgegebenen Weiler vier oder fünf Geh-
stunden nördlich der Stadt." (12) Dieser Knecht ist kein anderer als der aus dem 15. 
Buch der Metamorphosen bekannte Pythagoras, der sein Wissen über Ovid in ,,leise[n] 
Selbstgesprache[n] ohne Gebarden" weitergibt, (15) die er „ unverstandlich und unauf-
hörlich in die Dunkelheit" (68) spricht. Ihm hört Cotta nur „stumm zu", die Mitteilung 
bleibt ihm selbst dann verborgen (16), wenn er den Eindruck hat, der Greis würde ihn 
adressieren. (73) Cotta stöBt auf gröBte Schwierigkeiten, die Botschaftcn, die ihn offen-
sichtlich umgeben, zu entschlüsseln, und die Mittelspersonen, auf deren Hilfe er angc-
wiesen ist, sind meist wenig hilfreich. Kaum ein Versuch der Kommunikation, den Cotta 
unternimmt, erweist sich als erfolgreich. Seine Gesprachspartner verstehen entweder 
nicht, was er will, oder es fehlt diesen die Fahigkeit, sich ihm mitzuteilcn. Der Aufwand, 
den Text zu interpretieren und auszulegen, ist hoch. Cotta stöBt auf gröBte Schwierig-
keiten, die „Schrift", die sich vor ihm ausbreitet, zu dechiffrieren. 
Auf sehr dionysische Weise wiederum begcgnet Cotta dem Werk Ovids in der Fastnacht. 
in der die Bewohner und Bewohnerinnen Tomis die Metamorphosen pcrformativ umsetzen. 
Ist er anfangs irritiert vom Treiben der Masken, erkennt er den Maskcnzug allmáhlich als 
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Beweis, daB Naso die Gestalten seiner Poesie mii sich in die Verbannung genommen hatte und am 
Ort seines Unglücks nicht verstummt war, sondern seine Geschichten weitererzáhlte. (83) 
Zudem erreichen ihn von verschicdcnen Seiten unterschiedlich lautende Geschich-
ten, die Cotta zur Annahmc führen. Ovid habe 
jedem seiner Zuhörer ein anderes Fenster in das Reich seiner Vorstellungen geöft'net, jedem nur die 
Geschichten erzahlt, die er hören wollte oder zu hören imstande war? Echo hatte ein Buch der Steine 
bezeugt, Arachne ein Buch der Vögel. (198) 
Dics illustriert treffend die These vom „durchlöcherten Wcsen" des Archivs, die 
der französische Philosoph und Kunsthistoriker George Didi-Hubcrman 2007 im Es-
say Das Archiv hrennt angesichts der Zerstörungen von Archivalien aufgestellt hat und 
basiercnd darauf die Lücken als das Eigcntliche des Archivs betrachtct.9 Ihm zufolge ist 
jedes Dokument in cinem Archiv immer nur ein Fragment eines gröBeren historischen 
Geschehcns. Insofem ist es in Ransmayrs Die letzte Welt nur konsequent, dass sich die 
Metamorphosen Cotta nur fragmentarisch und auf unterschiedlichen medialen Tragern 
erschlicBen. Zudem hat Naso im Román sein Arbcitszimmcr selbst in Brand ge-
setzt und damit das Manuskript der Metamorphosen so weit zerstört, dass nur 
mehr ,,[v]erkohlte, unter den Handen zerfallende Packen Papier" (124) übrig geblieben 
sind. Als Ovid verbannt wurde, waren in Rom nur Fragmente des Werks bekannt, denn 
in seinen Lesungen hatte er nur „aus jedem Zusammenhang gelöste Personen und Land-
schaften zur Sprache" gebracht und nur selten „geschlossene Episoden" gelesen (47). 
Die Geschichten habén durch ihre Überlieferungsbedingungen eine Eigendynamik 
entwickelt und sich vom Médium Schrift gelöst. Dessen Ersetzung durch Film, Bild 
(Teppiche), Performance (Karneval), Denkmal (Menhire in Trachila), Traum, Gerücht 
etc. erfordert eine veránderte Rczeptionshaltung weg vom Lesen zur Wahmchmung mit 
allén Sinnen, was in Ransmayrs Román am Ende zum Ineinswerden Cottas mit Ovid 
bzw. zum Aufgchen Cottas im Text fűhrt. 
Transformationen 
D ie Stadt Tomi ist sowohl auf intra-, als auch auf extradiegetischer Ebene mit Figuren 
aus Ovids Metamorphosen bevölkert. Ohne dies explizit zu reflektieren, taucht Cotta be-
reits bei seiner Ankunft in Tomi in den Figurenreigcn der Metamorphosen ein, der sich 
selbstverstöndlich verwandclt hat: Apollons schöner Geliebter Cyparissos etwa hat eine 
Verhásslichungskur durchlaufen, als filmvorfűhrender Liliputaner, dem die emotionale 
9 Didi-Hubermann, Georges / Ebeling, Knut: Das Archiv brennt. Berlin: Kadmos 2007, S. 7. 
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Nahe zu Hirschen erhalten geblieben ist, unterhalt er die Bewohner Tomis mit transfor-
mierten Sagen aus den Metamorphosen. 
Der von Zeus in einen Wolf verwandelte Tyrann Lycaon ist der Seiler der eisemen 
Stadt und vermietet ein leeres Zimmer an Cotta; er bewahrt allerdings in einem Pan-
zersehrank einen „von Motten zerfressenen Wolfsbalg" auf und verwandelt sich mehr-
fach in das Tier, was schlieBlich auch letal für ihn endet. Fama als Kramerin ist die 
lnformationszentrale der Stadt, Battus ihr fallsüchtiger Sohn, der nicht mehr von einem 
Episkop weicht und schlieBlich beim Betrachten der Bilder versteinert; Tereus ist der 
gewalttátige Schlachter von Tomi, Arachne die Teppichweberin, Echo einmal Putzfrau, 
dann Hure usw. Herwig Gottwald zufolge hat Ransmayr Strukturelemente aus rund 26 
der insgesamt 250 Sagen der Metamorphosen in der Letzten Welt aufgegriffen, umge-
staltet bzw. in andere Zusammenhange eingefügt, wobei die Spannung gerade daraus 
resultiert, dass die Figurcn wiedererkennbar bleiben.10 
Ransmayr hat die Metamorphosen einer Metamorphose unterzogen und den Aufbau 
von Ovids Werk diametral umgestellt; wáhrend die 15 Bücher des römischcn Dichters 
den Leser vom Mythos zur Aufklarung führen, beginnt Die letzte Welt rational und ver-
strickt sich immer mehr in Mythen, bis die zentrale Figur Cotta schlieBlich in diesen 
aufgeht. Ransmayr hatte dies übrigens bereits in einem frühen Entwurf zum Román 
vorgesehen, der 1987/88 im Jahrbuch für Kunst und Literatur Jahresring veröffcntlicht 
wurde. 
5. Schlussfolgerung 
Liest man den Román aus der Perspektive kultur- und medienwissenschaftlichcr Ar-
chivkonzepte, lassen sich sechs Ebcncn herausfiltern, auf denen Ransmayr auf die Spei-
cher kollektiver Gedachtnisse zurückgrcift und diese üsthetisch transformiert: Auf der 
Ebene der extradiegetischen Erzahlung bricht die fiktive Figur Cotta in der Intention, 
den verbannten Dichter Ovid selbst und dessen der Romanhandlung zufolge verbrann-
tes Werk, die Metamorphosen zu finden, nach Tomi auf. Dort begegnet ihm Ovids Nach-
lass allerdings nur in vielfach transformierter Weise und entschlüsselt sich ihm nur mit 
groBen Mühen. 
Auf der Ebene der intradiegetischen Erzahlung werden Cotta in bildlichen, fil-
mischen und performativen Darstellungen sowie Traumen Fragmente der Metamor-
phosen mitgeteilt. Gerhard Kaiser hat in dicsem Zusammenhang bereits darauf hinge-
10 Vgl. Gottwald, Herwig: Der Mythos bei Christoph Ransmayr. In: Mittermayer. Manfréd / Langer, 
Renate (Hg.): Die Rampe. Portrát Christoph Ransmayr. Linz 2009. S. 63-68. hier S. 65. 
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wiesen, dass Ransmayr Ovids Verschachtelungstechnik virtuos auf die Spitze trcibe, 
„mit der dieser durch Handlungsfigurcn der ersten ErzShlebene Erzahlungen zweiten 
Gradcs in das Geschehcn einflechtcn lasst."11 Der Autor selbst hat in einem Interview 
mit Barbara Vollstedt am 17. Október 1996 seine Absicht erláutcrt, das Verfahren Ovids 
in die Struktur scines Romans zu integrieren, „namlich dicse Tradition, die Gestaltcn der 
griechisch-römischcn Mythologie zu nchmen, und zu einer Art Rohmaterial fur meinc 
eigene Geschichte zu machen".12 
Als dritte Ebene lieBen sich Ransmayrs Adaptationen beziehungsweise Verwand-
lungen der Texte Ovids ausmachen, die in den Román eingegangen sind. Diese erlautert 
der Autor quasi als poéta doctus im angehángten „Ovidischen Repertoire" selbst, wobei 
er auch bereits darauf hinweist, nicht nur Sagcn aus den Metamorphosen, sondern auch 
Fragmentc aus Ovids Epistulae ex Ponto eingearbeitet zu haben - übrigens mit genauen 
Angaben, auf welche Übersetzungen er sich stützt (256ff). 
Die vierte Ebene, jene des Archivs verbindet die Gegenwart mit der Vergangenheit 
in einer Art postmoderner Zcitüberlagerung; die haufigen historischen Anachronismen, 
so hat Wcndelin Schmidt-Dengler bereits 1997 festgestellt, sind ebenso „Teil des Ver-
fahrens" wie auch die Betonung des Fragmentarischen.13 
SchlicBlich wáre als fünfte Ebene auf die zahlreichen intertextuellen Verweise in der 
Letzten Welt hinzuweisen: Um nur einige wenige Beispicle herauszugreifen sei auf die 
Beschreibung des Karnevals in Tomi als chaotisch-dionysisches Trciben hinweisen, das 
Cotta ahnlich als Bedrohung erlebt wie Goethe in seiner Beschreibung Das römische 
Cameval (1789). Die Beschreibung des Verfalls der eisemen Stadt Tomi evoziert die 
Erinnerung an Alfréd Rubin Román Die andere Sei te (1909), worauf übrigens bereits 
Evelyn Polt-Heinzl 1989 in ihrer Rezension aufmerksam gemacht hat.14 
Mit Kafka wiederum verbindet den Text nicht nur das Motiv der Verwandlung, son-
dern auch die Undurchschaubarkeit von Faktcn und Hintergründen. Ebenso wie etwa 
Josef K. im Prozess findet Cotta immer nur Spuren, Hinweise, es kommt zu Vermu-
lungen, Verdachtsmomenten, Klarheit gibt es jedoch nur selten, meist gar nicht. 
Das Verschwinden des Autors erinnert an lngeborg Bachmanns Román Maiina 
('971), in dem die weibliche Hauptfigur in der Mauer verschwindet, was als Aufgehen 
1 1 Kaiser, Gerhard: „...wilder als alles Vergángliche". Fünf Essays zu deutschsprachigen Werken 
der Gegenwartsliteratur: Dániel Kehlmann / Christian Lehnert / Adolf Muschg / Christoph Rans-
mayr/ Patrick Roth. Freiburg / Berlin / Wien: Rombach 2011, S. 32. 
!2 Zit. in Vollstedt. Barbara: Ovids „Metamorphoses", „Tristia" und „Epistulae ex Ponto" in Chris-
toph Ransmayrs Román „Die letzte Welt". Paderborn: Schöningh 1998, S. 27. 
1 3 Schmidt-Dengler, Wendelin: „Keinem bleibt seine Gestalt". Christoph Ransmayrs Román Die 
letzte Welt. In: Wittstock, Uwe (Hg.): Die Erfindung der Welt. Zum Werk von Christoph Rans-
mayr. Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag 1997. S. 100-112, hier S. 104. 
1 4 Polt-Heinzl, Evelyne: Weltuntergang in Tomi und Perle. In: Wiener Zeitung, 14. 4. 1989. 
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in der Literatur interpretiert wurdc. Vergleichbar geht Cotta in der Letzten Welt im Text 
auf. 
Ebenso weist der Román zahlreiche strukturelle Parallelen zu James Joyce auf; sei-
nem Ulysses liegt ebenso wie dcr Letzten Welt cin antiker Subtext zugrunde, die An-
zahl der Kapitel bzw. Bücher stimmt überein, wahrend Joyces Román cntsprechend 
der Odyssee aus achzehn Kapitcln besteht, cntsprechen die ftinfzehn Kapitel von Rans-
mayrs Die letzte Welt der Anzahl der Bücher in Ovids Metamorphosen\ in beiden Texten 
werden Motive des jeweiligen antiken Vorláufers eingearbeitet und dabei transformiert. 
Auf einer sechsten Ebene bringt Ransmayr historische und politische Ereignisse der 
jüngeren Vergangenheit in den Román ein, was ihn mit anderen Werken des Autors ver-
bindet, vor allém mit Morhus Kitahara (1995), wo bercits in der letzten Welt verwcn-
dete Motive wie die Bücherverbrennung - „Dort brannten Nasos Bücher, nein, brannte 
in den Flammen der Handschriften ein einziges Buch. [...] Metamorphoses, Vcrwand-
lungen, hatte Naso dieses Buch genannt und dafür mit dem Schwarzen Meer gebütít" 
(39) - oder der Steinbruch als Mctapher für das obcrösterreichische Konzentrationslager 
Mauthausen und damit für den Massengenozids des Dritten Rcichs wieder aufgegriffcn 
werden. Diese Themen verweisen zugleich auf die desolate, verfallende Welt, die auch 
mit der Tschernobyl-Katastrophe (1986) in Zusammenhang gebracht wurde.15 Jedoch 
entzieht sich Ransmayrs Werk konsequent simplen und unilateralen Zuschrcibungen, 
wogegen sich übrigens der Autor selbst immer wieder zur Wehr setzt. So zum Beispiel 
in einem Interview mit Renate Langer und Manfréd Mittermayer, wo er das Konzentra-
tionslager von Mauthausen und den Steinbruch von Ebcnsee „mit einer Todesrate unter 
den dort geschundenen Haftlingen, die höher war als in Ausschwitz" als tiefste Abgrün-
de der oberösterreichischen Geschichte nannte, allerdings mit Nachdruck bctonte, es 
ginge ihm weniger um bestimmte historische Ereignisse, sondern um die Frage, „wozu 
jeder von uns imstande sein könnte" und was „das Barbarische, Unmenschliche aus uns 
hervorbrechen" lasse.16 
15 Vgl. Gottwald 2009, S. 63. 
16 Christoph Ransmayr im Gesprách mit Renate Langer und Manfréd Mittermayer: Ein Apokalypti-
ker, der das Leben preist. Wien, 13. Márz 2009. In: Mittermayer, Manfréd / Langer. Renate (Hg ): 
Die Rampe. Portrát Christoph Ransmayr. Linz 2009, S. 10-19, hier S. 10. 
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